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“Le besoin qu’éprouvent de nombreuses personnes de souligner par Ia
parure leurs qualités physiques ou de cachet leurs imperfections explique dans
une large mesure la creation de cette esthetique appiiquée a Ia toilette qu’est Ia
mode” asi empieza Algirdas J. Greimas su tesis de doctorado (1948 [20001:10)
solo recientemente publicada,’ analizando el tema de los “signos exteriores” y
la forma en que Ia ropa refleja los sentimientos que tenemos de nosotros mis
mosy de los demás, como una suerte de gigantesca “misc en scene des états de
i’esprit”. Al estudiar ci “objeto de moda”, ci accesorio y el acceso al gusto, Grei
mas trabajará toda la lexicografia de Ia epoca de Ia restauraciOn francesa, para
describir Ia indumentaria y Ia etiqueta que implican su uso. Un universo se
mántico en si, que ci semiologo frances analizará exhaustivamente.
Una serie de problemas metodoiOgicos aparecen cuando encaramos ese
objeto “heterOclito” que es la moda: industria, arte, discurso, práctica social,
sistema de comunicaciOn. Diferentes disciplinas, desde Ia antropologIa hasta
Ia economfa y la estética, pasando por Ia historia, Ia psicologfa, Ia semiótica
y la sociologla, han abordado la cuestiOn de “estar a Ia moda”, “seguir Ia mo
da” “crear Ia moda” o “comunicar con Ia moda”. Numerosos autores durante
la década de 1980 han abordado ci tema de los ciclos y fases de Ia moda, co
mo Kaiser (1985), Sproles (1985), Solomon (1985), o más recientemente
Davis (1992). A las dificultades metodolOgicas para analizar la moda —en to-
do caso desde las ciencias humanas— se referfa ci propio Davis, seflalando ci
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agotamiento del instrumental sociológico y Ia incorporación de Ia semiótica
con su concepto de código de Ia ropa y Ia lectura comunicativa de este fenó
meno, para afirmar que no se puede habiar de un código en el sentido semán
tico “fuerte” del término sino de un cuasi codigo, que “dibuja” los sImbolos
visuales y táctiles de una cuitura (Davis 1992). La referencia al estudio pio
nero de Roland Barthes, en su büsqueda de “sistematicidad” del objeto se
vuelve obligatoria, si bien la perspectiva barthesiana está ligada exciusivamen
te a Ia metodoiogIa linguIstica (Barthes 1967).
La moda parecerla ser un dispositivo simbóiico particular porque rela
ciona simultáneamente órdenes de significación muy diferentes: una cierta
práctica del cuerpo, una cierta concepción de Ia temporalidad, un tejido in
dustrial, un gusto de época, una percepción de la subjetividad, un modo de
entrar en relación. Dispositivo porque se puede hablar de una forma de la
moda, tfpica de la cultura occidental, tal vez, como lo han sugerido algunos
autores, uno de los rasgos distintivos de Ia cultura del capitalismo avanzado.
La posición de Georg Simmel que une estrechamente el desarrollo de los sis
temas de moda con Ia aparición del discurso del individualismo, de la clase y
del consumo social, tIpicos del desarrollo de las sociedades industriales me pa
rece ilustrativa (Simmel 1895).
Mi hipótesis es que Ia moda constituye un verdadero dispositivo semió
tico, es decir, un sistema articulado en dos pianos, el de Ia expresión y el de Ia
significacion, que se puede analizar con una metodoiogfa que tome en cuenta
el tipo particular de articulación semisimbólica que esta produce, sin necesaria
mente caer en Ia metáfora de Ia moda como “lenguaje”. En este sentido, como
lo afirma Giulia Ceriani (Ceriani y Grandi 1995) se vuelven fundamentales los
aspectos conectados con Ia estructura vestimentaria como un soporte “autóno
mo” de relaciones significantes y donde un analisis de las relaciones entre los
aspectos piasticos (colores, lmneas, cortes, diseflos) pero también textiles, es de
cir, materiales, son determinantes para la formación de un sistema de valores.
Una semiótica de la moda está necesariamente acompañada de una Se
mántica de ia temporalidad cotidiana y de una pragmática del cuerpo y de Ia
gestualidad. Veamos sucintamente algunas perspectivas a partir de las cuales
se encararfa el análisis de este objeto:
1. La distinción entre norma y uso. La moda es una suerte de gramáti
ca de la normatividad social: silas operaciones de seiección y combinación
me parecen evidentes, las de oposición y diferenciación son estructurantes del
sistema en su uso efectivo, sistema por naturaleza prevalecientemente arbitra
rio, es decir, convencional pero sobre todo no referencial. En la definición
de Mc Dowell “Fashion is the imposition of a prevailing mode or shape. It is
a largely arbitrary imposition” —citada por Craik 1993— y es por esto que es
civilizatoria, porque a nivel colectivo regla el territorio de Las conductas socia
les pero al mismo tiempo
—y este juego de reversibilidades me parece consus
tancial a Ia moda— les da forma, las formatea, como por ejemplo Ia clásica
oposición desnudo/cubierto. Arbitraria porque Ia articulación de una prácti
ca con un imaginario social está reglada por un codigo de convencionali
dad/anticonvencionalidad a las que se suma una serie de convenciones estilIs
ticas. Maquina estética y campo del gusto, como la define Volli (1988), Ia
estrecha relación entre arte de vanguardia y moda fue seflalada tempranamen
te por el célebre arquitecto austrfaco Adolf Loos (1900): pensemos en Elsa
Schiapareili y su vinculación con los surrealistas, en Coco Chanel y ia van-
guardia francesa de los años treinta, o los ballets rusos de 1910 y el arte fit
turista, para citar solo las celebres referencias que se encuentran en todos los
tratados de historia de Ia moda —un tema que por su amplitud escapa al am
bito de esta introducciOn—2y se continua hoy con la influencia de la fotogra
fla y en el fenOmeno de “museificaciOn” de la moda.3
2. La distinciOn entre ci poder y Ia visibilidad del cuerpo.4 La mostra
ción del cuerpo, el espectáculo, Ia alta moda y la moda “de la calle”, Ia dis
tinciOn entre los que “imponen” y los “que “imitan”, Ia exclusiOn que la mo
da genera y que conlleva el castigo social y a Ia inversa Ia transgresión que la
moda significa son pot una parte Indice de poder y estatus y ranibién impli
can una fuerte conhotaciOn de sanciOn social y colectiva. Prescribiendo los
Ilmites de lo aceptable/inaceptable, La moda es un dispositivo fuertemente dis
ciplinatorio, en ci sentido foucaultiano de la expresiOn. Dc este modo se vuel
dispositivo “ideolOgico” porque crea y reproduce permanentemente un
sistema de valores a gran escala. Pero también es un dispositivo pasional —re
cordemos Ia expresiOn analizada por Mary Douglas “1Ni loca me pongo esto!”
(Douglas 1 966)—s porque, expresando la individualidad, muestra simultánea
mente un juego de aceptaciOn y de rechazos en una interacciOn patémica pot
que busca crear un efecto sobre si mismo y sobre el otro. En este sentido, una
semiOtica de la moda podrIa elaborar una articulaciOn semántica que tome en
cuenta estos ejes como estructurantes de Ia producción de significados.
3. La distinciOn de una evidente dimensiOn cultural es decir, tecnoldgica
y económica, compartida también con ia arquitectura. No es por azar que los
propios modistos usen la expresiOn “estructurar”, “construir” un traje, o
asimismo “la arquitectura” para referirse al corte. Y porque, también como en
ci caso de Ia arquitectura, Ia aparición de nuevas tecnologIas influye directa
mente sobre Ia creaciOn y las posibilidades de la moda. Algunos antropOlogos
la han considerado una “tecnologIa de civilizaciOn” porque sanciona cOdigos
de conducta y prácticas de presentación del yo (Craik 1993). Pero cultural
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tambin en el sentido de fuertemente “arbitraria”, si penamo por ejemplo
en Ia construcción institucional de los uniformes, por definición “fijera” de
moda pero sujetos a ella. La arbitrariedad del uniforme habria que relacio
narla con el concepto de Ia “institución total” en Ia sociologIa de Erwin
Goffman. Marcel Mauss ha estudiado las prácticas del cuerpo y no es posible re
ferirse a Ia moda como dispositivo semiótico sin hacer referencia a esta no
ción de práctica cultural y simbólica que significa la construcción/decons
trucción de la identidad femenina/masculina, de Ia iconización a través de las
técnicas del maquillaje, de lo visible/invisible que la moda revela. Segün
Mauss, la mujer “usa” su cuerpo a través de la ropa (Mauss 1936). También
para la antropóloga británica Elizabeth Wilson (1985), el vestido transforma
rá al cuerpo biológico en un cuerpo social, haciendo ptiblico lo privado, en
tre el selfy el no-self marcando una frontera ambigua en el interior mismo de
los sistemas simbólicos ya que el cuerpo vestido jugará simultáneamente mül
tiples roles: estéticos, comunicativos, identitarios y psicologicos. En sIntesis:
la moda “modela” enteramente Ia conducta social porque “formatea” el cuerpo
para presentarlo “socialmente”, reglando fuertemente la interacción social. La
necesidad de elaborar, desde la semiótica, una pragmatica de la moda parece
na ser fundamental.
Es interesante recalcar el carácter evidentemente diacrónico y no exclu
sivamente sincrónico de esta articulación semisimbólica, porque la noción de
Ia temporalidad es constitutiva del concepto de moda. No solo porque hay
una temporalidad interna al sistema —que marcará los momentos: la ropa pa
ra Ia mañana o para Ia noche—, que regla a su vez la temporalidad del indivi
duo —ropas de ceremonias, casamientos, bautismos, muerte—, y que está en
consonancia con una temporalidad del mundo natural —las colecciones de las
“estaciones”, los momentos de “fecundidad”—, sino fundamentalmente por
que la moda se halla indisolublemente ligada a la nociOn de “novedad” y de
cambio temporal. Y esta temporalidad a corto o a largo plazo, ya señalada por
Simmel, es tan distintiva que ayuda a distinguir las sociedades con moda de
las sin moda, es decir, aquellas sociedades no sujetas a Ia regla del cambio tec
nologico, social, urbano.
Valery Steele ha estudiado, desde una perspectiva histórica, las razones
de este cambio consustancial al sistema industrial de la moda y concluye que
el motivo real de este es Ia necesidad de los individuos de modificar sus iden
tidades sociales (Steele 1988: 280). Y Christopher Breward (1999), analizan
do los cambios en el guardarropa masculino a fines del siglo xix, las transfor
macjones del aristócrata en burgues y la aparición de Ia figura del dandy en
el romanticismo tardlo, señala Ia estrecha relaciOn no sOlo entre Ia ropa y el su
cederse de las estaciones, sino entre los fragmentos del dIa, que obligaba al
elegante finisecular a cambiarse varias veces durante Ia jornada, suturando a
la pluralidad de las horas la variedad de los roles.
Ya bien entrada la posmodernidad Jennifer Craik estudiará Ia evolución
y elevación de la ropa de diario, el estilo del “viernes a la tarde”, el “sport-
wear”, a la categorfa de “moda”, y cOmo ciertas marcas emblemáticas como
Gap, Benetton o Klein se posicionaron a partir de una actitud frente a la mo
da pero fundamentalmente frente a la vida cotidiana. Sin embargo, en el aná
lisis que hace Elizabeth Wilson, el movimiento pendular de Ia moda produ
ce finalmente conformidad a gran escala y adaptación (Wilson 1985: 5-6). Al
caracterizar la cultura popular y masiva en la que vivimos, sin un real pasado
ni una historia real a sus espaldas, hecha de pura inmediatez, Wilson dirá que
el estilo de Ia posmodernidad es, antes que nada, la recreación de una atmOs
fera de situaciones y la producción de un “pastiche” (Wilson 1985: 173).
Colocarse en el punto de vista de la diacronIa me parece pertinente por
que la temporalidad “atraviesa”, es una dimensiOn fundante de Ia moda, a]
punto de volverla, como la noticia en el género informativo, una construcción
de pura temporalid4d. Lo que es nuevo, lo que ayer no existla, lo que vendrá
mañana.., produce un efecto de cambio radical y simultneamente de obso
lescencia. Desde el punto de vista de una teorla de los efectos semidticos, la mo
da generarla junto con ei género informativo
—y estoy simplificando delibera
damente, ya que ambos se necesitan uno al otro— Ia pasión de la espera.
Por áltimo los aspectos del consumo y de la circulaciOn de los produc
tos de moda —una caracterfstica tipica de los sistema de producción posindus
trial a gran escala y no exclusivo patrimonio de Occidente—, conllevan, por
su propia dinámica, una aceleraciOn del cambio estilfstico. La violenta com
peticiOn entre las marcas de los grandes grupos de moda y de lujo mundiales
como LVMH o PPR6 han acelerado una era de fusiones econOmicas y de
circulaciOn planetaria de los mismos productos y también han cambiado
las formas de presentaciOn y visibilidad de Ia moda en el espacio püblico: Ia
transformaciOn de las grandes tiendas, la proliferaciOn de los shopping centers,
el espacio de las vidnieras, los medios de comunicaciOn, la publicidad masiva,
los catálogos y los desfiles integran un circuito de escenificación intrinseco a la
cultura posmoderna.7Ligados al universo de la moda —aunque con otras for
mas de articulaciOn y otros presupuestos teOnicos para su análisis— figuran los
procesos de copia, plagio, falsificación, adaptación, traducciOn, interpreta
ción y también de contaminaciOn y contagio, caractenisticas por ejemplo del
circuito de la moda asiática.
Este námero de deSignis explorará las distinciones entre el dispositivo
formal y el normativo, con una pragmática de Ia moda y las prácticas de
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transformación que lo acompafian, en una perspectiva transdisciplinaria. Los
textos de Oscar Steimberg y Jorge Lozano, con sus reflexiones sobre Walter
Benjamin y Georg Simmel abren el námero, por la enorme influencia que es
tos dos pensadores de lengua alemana han tenido sobre los investigadores
posteriores y sobre todo con los estilos de época. El aporte del semiólogo ita
liano Ugo Volli clarifica las relaciones entre la semiótica y la moda, mostran
do los ilmites de una aplicación linguIstica a este fenómeno social, mientras
que la socióloga hindu Parminder Bhachu lo hace con respecto a Ia metodo
logla sociológica, explicando los comportamientos frente a Ia moda de las
mujeres asiáticas en busca de proyectar una imagen de credibilidad y de corn
petencia profesional. También en una perspectiva sociológica pero vinculada
a la formación de los imaginarios colectivos, el artIculo del investigador fran
cés Bruno Remaury describe la forrnación del gusto norteamericano a partir
de Ia ética puritana, en clara referencia a Tarde, Max Weber y a Veblen, auto
res que han sido traducidos por primera vez al español. Cuando analiza las
tendencias en Ia moda, la investigación de Giulia Ceriani cruza el instrumen—
tal metodologico semiótico con Ia sociologla del consumo.
El artIculo de Ia semiologa italiana Patrizia Magli, también traducida
por primera vez al espaflol, muestra Ia estrecha relación del maquillaje —co
mo uno de los instrumentales de Ia moda— no solo en la construcciOn de la
identidad y de los juegos de roles sino como formando parte de una suerte
de decoraciOn de sf mismo, y de allI la importancia del cine y la influencia del
maquillaje en sus divas. El trabajo de Ia semiOloga italiana Patrizia Calefato
analizará las relaciones entre cuerpo, moda y cine, en concordancia con el
articulo de la investigadora argentina Nora Mazziotti, quien trasladará al ci
ne latinoamericano Ia necesidad del escenario y del vestuario en Ia construc
ciOn de los modelos femeninos de Ia época de oro del cine continental, don
de la moda mostrada operará como una verdadera pedagogia. Por tiltimo el
trabajo de Ia estudiosa norteamericana Regina Root explica, a partir de un
análisis de corpus del siglo xix, de qué modo la moda durante el perIodo de
las guerras por la independencia latinoamericana se volviO signo de polItica y
de poder.
El importante espacio acordado en este ntimero a las investigaciones
brasileflas muestran no sOlo un excelente nivel teórico sino la pujanza del fe
nOmeno Moda en Brasil y particularmente en San Pablo. La ciudad, que
cuenta con Ia Semana de la Moda más importante del continente y con su
propia Avenida Montaigne en Ia manzana que ocupa Ia gigantesca boutique
de moda y de tendencias Daslu —fundada en 1958 para las elites brasileñas en
el corazOn chic de la ciudad paulista—, ha desarrollado escuelas de moda de al
to nivel como la Anhembi Morumbi y Ia Santa Marcellina.8Actualmente las
colecciones de jOvenes creadores y diseñadores como Fause Haten o Alejan
dro Herchcovitch se muestran en Nueva York y Parfs, y modelos emblemáti
cas de Las nuevas tendencias desfilan en sus pasarelas. El interés por Ia moda
se manifiesta en Ia serie de revistas locales dedicadas al tema, a Ia influencia
de Ia moda en las telenovelas de 0 Globo, y hasta a la proliferaciOn de marcas
nacionales —como Zoomp o Manolo Blahnik — fruto de una industria pujan
te. Los trabajos de Lima de Carvaiho, Celso de Miranda, Garcia, Benicio de
Mello y Castilho Cunha son testimonio, al abarcar diferentes temáticas, del
desarrollo e interés de la moda brasileña. El texto de Ana Claudia de Olivera,
conocida investigadora brasilefla en semiOtica, analizará Ia imposiciOn de un
“modelo”, la mufleca Barbie en el imaginario colectivo.
Quiero agradecer a Giulia Ceriani y a Claudia Miranda las sugerencias
para Ia organizaciOn de este ntimero. Una referencia especial merecen el apo
yo de Bernard McGuirk, director del Department of Hispanic and Latin
American Studies y de Ia Posgraduate School for Critical Theory and Cultu
ral Studies de Ia University of Nottingham (UK), que posibilitó Ia organi
zación de un equipo de traductores y, de este modo, entrevistar y editar por
primera vez en lengua espaflola y portuguesa a destacados especialistas britá
nicos, norteamericanos e hindties, y particularmente Ia colaboración de Gui
llerrno Olivera que, con dinamismo e inteligencia, coordinO este equipo. Al
profesor doctor Alejandro Coroleu, de la misma casa de altos estudios britá
nica, quien sugiriO artfculos y revisO las traducciones, mi mis sincero agra
decimiento.
NOTAS
1
- Vease Ia reseña de Teresa Espar en Ia sección “Lecturas” de este námero.
2. Véase Ia entrevista con el artista plästico Juan Mathé en la sección “Puntos de vis
ta” de este ntimero.
3. Muestra retrospectiva de Yves St. Laurent en ci Metropolitan Museum (1984), de
Giorgio Armani en ci Museo Guggenheim (2001), “Imperfect Beauty” sobre
delos y fotografos de moda en el Victoria & Albert Museum de Londres (2001) o
“Les années Pop” en ci Centre Georges Pompidou (2001). Véanse las reseñas reali
zadas por Guillermo Olivera en “Lecturas” de este nümero.
4. Véanse los diferentes regimenes de visibilidad en mi articulo “Logicas en Ia re
presentación de Ia moda” en este nümero.
5. Véase Ia resefia de Cristina Penamarin en Ia sección “Lecmras” de este n6mero.
6. Louis Vuitton-Moet Chandon-Hennessy propiedad de Bernard Arnault, con
marcas como Dior, Givenchy, Kenzo, Emilio Pucci, Cristian Lacroix o Guerlain; y
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Pinault-Printemps-Redoute, propiedad de François Pinault, con Ia cadena de distri
bución Printemps, y de marcas como Yves St. Laurent o Gucci (Le Monde 27/1/01).
7. Con Agnes B, Sonia Rykiel es una de las üitimas estilistas que controla todavIa
la firma que ha creado. Y declara “En los afios sesenta hice un chaleco y me volvi La
reina del tejido en ci mundo. Hoy tengo ci sentimiento de que ci taiento no es su
ficiente. La mirada debe ser hacia adelante, hacia atrs, o flirtear con los [Imites; se
avanza demasiado rápido, uno se asquea y ci tiempo no existe más o mata. El mer
chandising ha tornado tanta importancia que termina por destruir a! talento. Hoy
en dia hace falta mucho dinero para representar lo que uno Cs” (Le Monde, “Oä va
Ia mode”, sección “Anáiisis”, 10/3/01).
8. Véase, en La sección “Puntos de vista’ de este nümero, La entrevista con Sylvie Ebel.
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ABSTRACT
Fashion is the imposition ofa prevaleted social mode or shape of the self
and it is arbitrary. This concepts allows to develope the analogies with “language”
or “code”: Systems offashion and cycles ofpopularity go through every day lfè
and produces changes in the presentations of the self the techniques of the
body and the construction of identities. Fashion is a rich social “devise’ as a
civility and cultural process, in the prescription which is acceptable or unaccep
table. As a largely heteroclite object, fashion is an historical field ofantropolo
gical, sociological, aesthetical and economics analysis, social sciences considered it
like a methodologicalproblem. Semiotics could contribute to describe this complex
system with a pragmatic and semantic point ofview.
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